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Résumé de l’article 
La modalisation en linguistique désigne le fait qu’un prédicat modifie un autre. La 
sémiotique a élargi ce principe à toutes les formes de modification d’un fait de 
langage par un autre fait de langage. Dans cet article, il s’agira d’analyser la 
manière dont les faits de nature musicale modifient les faits de nature textuelle, en 
particulier du roman de Nazi Boni, Crépuscule des temps anciens. Cet aspect 
constitue un trait de l’oralité qui structure la plupart des oeuvres artistiques 
africaines.  
Mots clefs : modalisation musicale, paramusicale, musique, poétique, imitation 
phonétique, oralité, intertextualité. 
 
 
Quand la musique passe dans le texte, quelque chose se produit au niveau même des 
structure littéraires, au niveau du rythme de la phrase ...  (B. Didier, La musique  des 
lumières). 
 
Introduction générale 
 De nombreux observateurs de la scène littéraire africaine ont à maintes fois 
souligné que la littérature de ce continent, et singulièrement le roman, est un mélange 
de genres. Mais du moment où les chercheurs européens ont eux-mêmes , de Bakthine 
à Kristéva, de Rabelais à Malraux, mis en relief le caractère intertextuel de leur propre 
littérature;  on est en droit de penser que le trait de l’intertextualité se présente comme 
un invariant de tout fait littéraire, étant donné qu’à l’échelle d’une aire culturelle 
donnée, les textes littéraires ne cessent de dialoguer les uns avec les autres dans une 
perpective à la fois diachronique et synchronique. A ce titre  donc tout travail sur 
l’intertextualité peut être versé au compte de la poétique entendue au sens de la 
recherche des lois qui permettent de rendre compte de la totalité des oeuvres littéraires 
en saisissant à la fois leur unité et leur variété. 
 Et c’est à ce niveau de la variété que l’on peut souligner certaines spécificités de 
la littérature africaine. En un premier lieu, les critiques reconnaissent qu’aucun roman 
européen ne pratique avec une telle intensité ce qu’on peut appeler le mélange des 
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genres ou plus précisément la force intégratrice du récit africain2. Ensuite,  au-delà ce 
critère d’intensité il faut souligner la particularité du mode d’actualisation de ce 
phénomène au regard des texte en présence : en prenant la décision d’écrire, avertit B. 
Mouralis, l’écrivain est nécessairement confronté à tous ces textes d’origine 
européenne ou  africaine et il doit se situer par rapport à eux3. Autrement dit, le 
créateur a à sa disposition des textes radicalement différents sur le plan culturel; d'un 
côté les textes exogènes d’origine européenne , et de l’autre, les textes endogènes 
d’origine africaine. C’est dire que l’on peut aborder le phénomène de l’intertextualité 
dans cette aire culturelle de deux manières, c’est à dire en fonction de la double origine 
de l’exogenèse du texte littéraire africaine. L’hypothèse retenue ici est celle qui 
postule l’oralité comme mode structurateur  du texte africain. Ce phénomène se 
manifeste assez souvent comme l’intercalation dans le texte d’accueil de microrécits 
provenant de la tradition orale africaine ; dans ce cas de figure, ils ont une certaine 
autonomie sémantique et syntaxique : ils sont alors isolables du texte et peuvent être 
identifiés comme tel ; c’est le cas des chansons, des devinettes, des proverbes, des 
contes, etc. Mais quelquefois aussi, cette configuration du texte oral dans l’écrit peut 
se limiter à des phénomènes d’onomatopée propres à une langue africaine donnée. 
Partant de ce schéma discursif, l’analyse essaiera d’examiner l’inscription du texte 
musical traditionnel dans le roman et la manière dont il modalise l’écriture littéraire. Il 
convient de rappeler en effet que depuis fort longtemps, l’Art est connu pour être l’un 
des modes privilégiés de la représentation des valeurs humaines : une statuette, une 
figure rupestre, une mélodie, etc., égrènent, à des degrés divers, les valeurs propres à 
un individu, à une société, à une culture, à une époque déterminée. 
 La littérature, au sein des autres arts, semble se distinguer par sa puissance 
verbale. Cela provient du fait que sa base première est la langue qui est elle-même déjà 
un langage symbolique. C’est à partir de ce symbolisme premier que la littérature 
élabore son propre système symbolique. C’est pourquoi, parmi les systèmes 
symboliques, elle apparaît comme celui qui est le plus apte à intégrer non seulement 
avec plus d’intensité et de finesse les différents facettes de la société et de l’être 
                                                          
2 F. Lambert in préface au livre de J. paré, Ecritures et discours dans le roman post-colonial, éd. Kraal, 
Ouagadougou, 1997, p.XIII.  
3 B. Mouralis, Littérature et développement, silex, 1984, p.359 
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humain, mais aussi les autres arts peinture, sculpture, danse, cinéma, allant jusqu'à 
parler d’elle-même, la littérature. Ce dialogue des arts est si important qu’il existe au 
sein du comparatisme, un courant qui examine les rapports entre la littérature et les 
autres arts. Ainsi les deux arts que sont la littérature et la musique, quoique autonomes, 
sont cependant liés intimement par une longue tradition artistique qui est même 
parvenue à codifier leur mode de réalisation à travers l’épopée et l’ode par exemple. 
Aussi l’analyse qui suit se fixe-t-elle comme objectif d’examiner les rapports entre ces 
deux modes artistiques, la littérature et la musique. Le corpus se limitera modestement 
au premier roman de la littérature burkinabé, Crépuscules des temps anciens de Nazi 
Boni. La raison de ce choix tient principalement au caractère bruyant de l’oeuvre, 
conséquence du taux quasi saturé des indices du thème musical : cela va de l’insertion 
des chansons traditionnelles et divers bruits de la nature à celle des bruits produits dans 
une intention esthétique. C’est dire que la dimension auditive y occupe une place 
importante. De fait la musique, de l’avis même du narrateur, est l’un des quatre piliers 
de la société bwaba : quatre choses faisaient le bonheur du Bwanii : les spots, le flirt, 
la musique et la danse. 
 Cette phrase de la page 30 qui fonctionne pratiquement comme un leitmotiv 
structural, est aussitôt reprise aux pages 31 : 
 Sport, flirt, musique et danse, ne voilà-t-elle pas la physionomie du Bwamu 
antique ? 
 Et enfin elle sert de conclusion au chapitre deuxième de quatorze lignes : 
Mais toujours insouciant, le Bwamu imperturbable, vivait dans l’ambiance exaltante 
des sports, du flirt, de la musique et de la danse (p.33). 
 Cependant, d’une façon plus modeste, le propos de l’article se ramènera à 
l’examen des différents modes de figuration de motif musical dans l’œuvre 
romanesque burkinabè sus-citée dont l’exemple semble amplement significatif à 
travers trois types de modalisation musicale: la modalisation vocale, la modalisation 
instrumentale et la modalisation paramusicale. 
 
1. La modalisation vocale : effet poétique des textes chantés 
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  Dans le roman de Nazi Boni le narrateur, à de nombreuses reprises, évoque non 
seulement des chansons, mais y  insère des fragments de chansons une douzaine au 
total! A chaque fois elles sont isolées graphiquement (présence de guillemets ou 
changement de police) et spatialement, de sorte qu’en parcourant les pages, ces 
passages frappent immédiatement le lecteur. Elle sont disposées sur la page comme 
des poèmes, c’est-à-dire en vers et cela confère au roman une certaine beauté visuelle. 
 Ces chansons versifiées exploitent quelques procédés poétiques.  
 -  récurrences phoniques et effets sémantiques 
Si les ennemis viennent en rangs serrés, 
En rangs clairsemés, 
Nous sortirons 
Et nous écraserons ! 
Il y en a qui ne sont braves  
Qu’auprès des femmes 
Il y en a qui ne sont braves  
Qu’auprès des femmes 
 
La structure de cet hymne de guerre, repris à de nombreuses fois est particulièrement 
intéressante :  
-  l’équivalence rimique des deux premiers vers met en relief d’autres 
oppositions syllabique (12 vs 5) et sémantique (serrés vs clairesemés) ; chaque vers 
mime certaine : la quantité dans le premier, et la qualité dans le second, etc. 
- l’opposition syntaxique : S + V + C vs C + S + V (3° pers. Vs 1° pers.).  
- l’équivalence syllabique des derniers vers induit une équivalence sémantique 
entre braves et femmes : définition périphrastique et ironique de l’ennemi. 
- effet rythmiques : 
 Sortez ! sortez ! sortez ! 
En masse ! en masse ! en masse ! 
Videz ! videz ! videz les villages 
Venez nombreux au yulu , 
Au grand yumu de l’ancêtre Diyioua 
 Venez ! venez ! venez ! 
 
Allez ! Allez ! Allez ! 
A Bwan ! à Bwan ! à Bwan !  
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Cet extrait d’un message du timbwoani c’est bâti essentiellement sur 
l’alternance des rythmes binaire (mots dissyllabiques) et ternaire (triple répétition des 
mots dissyllabiques).  Cela confirme la conclusion de nombreuse études sur la 
structure des messages tambourinés : ils sont bâtis sur la répétition de phrase courtes. 
-  la métaphore filée 
 Le grand arbre qui nous abritait de son ombre, 
Le géant de la forêt qui nous abritait de son ombre, 
Vient d’être terrassé par la tempête, 
Le petit-fils du grand B’wossan, par la tempête, 
Vient d’être terrassé, 
En l’absence du Roi des champ, qui remplira nos greniers... 
 
Cette chanson de funérailles est dite par une voceratrice attitrée  lors du décès de 
Terhé, le héros du roman. L’énigme du texte ne se dénoue qu’à quatrième vers : le 
personnage est comparé à un grand arbre producteur. Ces métaphores hyperboliques 
sont fréquentes d’une manière générales dans les éloges funèbres et les chansons 
funéraires. 
 L’hymne de la guerre de la ville Bwan exploite également ce type de 
structuration :  
Gare à celui qui met sa main dans la jarre à miel ! 
Une guêpe est là-dessus posée. 
gare à celui qui met sa main dans la jarre à miel ! 
Une guêpe est là-dessus posée. 
De sales bêtes le piquent ! 
Une guêpe est là-dessus posée. 
 Le refrain, structuré autour de métaphores simples, permet de décoder 
l’allégorie du couplet : 
Guêpe nous sommes, 
Guêpier est le Bwamu ! 
Notre histoire est une traînée d’exploits épiques. 
Guêpe nous sommes, 
Guêpier est le Bwamu ! 
A ceux qui nous attaquent, nous donnons la répliques. 
 
 En bref, l’hymne est une mise en garde contre l’ennemi, pilleur des richesses du 
Bwamu, pays où coule le miel, le pays jalousement gardé par des insectes mythiques, 
les guêpes auxquels s‘identifient les habitants de Bwan.  
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La poésie de l’exhortation 
 Au soir du yumu, à l’heure où la nuit tombée, les griots dans une extraordinaire 
et lyrique envolée, dans une atmosphère de fièvre, de bombances et de délices, lancent 
des paroles exaltantes à l’adresse de tous ceux qui participent au yumbéni (pp. 102-
103). Ces paroles sont adressées aux trois grandes catégories de la population, les 
vénérables Anciens les joyeuses compagnes et les titans aux carrures énormes. Sur le 
plan poétique, elles sont fondées sur les structures répétitives des figures suivantes. 
 - l’impératif de suggestion et vocatif : 
 Buvez vénérables anciens.../ Buvez et fumez... 
 Et vous joyeuses compagnes.../ soyez plus belles.../ Faites vous désirer...   
 Dansez et chantez ... dansez, jeune gens... Dansez lionceaux... 
 Ainsi aux premiers, les griots leur concèdent le droit de boire et de fumer à 
satiété car ils le méritent amplement au regard de leur âge, des nobles actes accomplis. 
Cette réjouissance légitime ne doit pas cependant leur faire oublier l’accomplissement 
des rites nécessaires au fonctionnement de la société. 
 Quant aux femmes, il leur faut être belles et désirables tout en restant dans la 
dignité, gage de leur honneur et de leur santé. En ce jour de célébration elles doivent 
bannir les chansons de jalousie qui enveniment l’antagonisme des coépouses, irritent 
les époux et chassent le bonheur conjugal (102). 
 En les jeunes doivent s’adonner à la danse et à la chanson, sans inquiétude, car 
les anciens veillent sur eux. C’est l’heure où  s’oublient les fatigues des battues, des 
travaux champêtres et des compétitions sportives, où s’oublient la guerre et les futures 
peines de l’initiation au Dô.  
 - l’utilisation de chiames 
 Buvez et fumez vos longue pipes ..., Fumez et buvez à  satiété... 
 Dansez et chantez ! Chantez et dansez en paix... 
 - l’interrogation rhétorique 
 Qu’attendez-vous, titans aux carrures énormes ? Qu’attendez-vous pour clamer 
victoire... 
On retrouve ces mêmes propos encourageants, exaltants dans la bouche du 
narrateur lorsqu’il pousse toute la population à participer au baka, la danse de la 
nouvelle mariée (pp.147-148).   
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La poésie des louanges 
‘’Jeune lion ! tes ancêtres étaient d’indomptables guerriers, les maîtres du 
Bwamu. Tu as hérité leur sceptre... Quand scintille ton Woro, quand sifflent tes 
flèches, tes ennemis se terrent... 
Prince du soumbwaho ! Roi des champs ! tes greniers regorgent des vivres’’ 
(pp.147-148). 
Ces paroles de louanges sont construites autour des métaphores hyperboliques 
(invincible, incarnation, bouclier, indomptables, symbole) dressant le profil idéal de 
l’homme bwa à travers Térhé. 
En conclusion, quel sens faut-il donner l’omniprésence de la musique chez ces 
peuples ? Lorsque l’on examine la question sous cet angle, il apparaît que l’auteur a 
pris un soin particulier à décrire l’effet de la musique sur les êtres, à montrer comment 
elle influe sur leurs corps, leur cœur, leur esprit, leur caractère ; elle exerce une 
pression sur eux pour les permettre d’aller au-delà du plaisir clos des sens pour 
s’ouvrir vers les autres, vers des valeurs sociales ; la musique ne crée pas une attitude 
passive, reposante, lénifiante, contemplative, elle pousse plutôt à  l’action. Elle crée un 
enthousiasme (transport de l’âme)  orienté vers la cohésion identitaire du groupe 
social ; elle ne divise pas, elle ne déchire pas, au contraire, elle rassemble, unit, 
renforce la structure identitaire de l’individu (instrumentiste, chanteur, danseur, 
spectateur) et de la communauté villageoise, voire ethnique. En bref, la musique est 
comme une force suprahumaine, surhumaine qui se saisit des êtres pour les pousser 
vers la perfection à accomplir. Elle exacerbe la fibre passionnelle, pathétique des 
individus, devenant par là un moyen décisif de persuader les membres de la 
communauté à incarner les valeurs cardinales de la société. 
 
2. La modalisation instrumentale 
2.1. la fonction informative 
 En ce début de millénaire, les moyens d’information sont tels qu’on a tendance 
à parler de surinformations dont le risque paradoxal est d’aboutir à une non 
information, les informations se masquant les unes les autres, et la multiplicité des 
sources pouvant nuire à la crédibilité, à l’authenticité du contenu. 
 La situation est inversée dans les sociétés orales antérieures à l’époque moderne 
des moyens de communication. Comment informer les habitants d’un village d’un 
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événement d’importance collective ? Comment informer de l’imminence d’une attaque 
ennemie ? Ces difficultés sont accrues, on s’en doute, si l’on quitte l’échelle 
intravillageoise pour l’information intervillageoise.  
 Les Bwaba du Crépuscule des temps anciens avaient confié un aspect de ce 
système d’information à certains instruments de musique, le donkoho et le timbwoani, 
tous deux des instruments membranophones joués à l’aide de maillet de bois.  
LE DONKOHO.  C’est un minuscule tambourin à la taille de guêpe. Il n’est pas 
considéré comme un tambour-parleur, car il ne transmet pas de messages. Cependant, 
lorsqu’il résonne d’une façon particulière les populations dressent l‘oreille : cette 
résonance spécifique est le signale qu’on va annoncer quelque chose d’importance 
communautaire, elle est l’indice de la présence d’un crieur public : 
konkon! konkon! konkon! Konkonkonkon! Un long roulement de tambourin 
retentit, suivi d’une puissante voix caverneuse. 
Hééhéééé!...boéééé!.. Waloho!... 
Le silence  se fit on tendit l’oreille. 
Le crieur public transmettait au peuple de Bwan un message du Chef de terre, 
qui l’invitai à se réunir immédiatement sur place à palabres  (p.41). 
 L’usage des instruments est très rigoureusement codifié dans cette société. 
Ainsi le tambourin à la taille de guêpe est réservé aux griots, caste  de chanteurs et de 
compositeurs traditionnels. C’est pourquoi le crieur public est aussi un griot. 
 Sans connaître le contenu exact du message que le chef va délivrer, les initiés 
savent cependant que certains sujets en seront exclus parce que précisément on choisit 
d’informer les populations par voie/ voix du donkoho :  
 - Qu’allait-il annoncer le vénérable Ancêtre? 
 -  Certainement une prochaine guerre ? 
 -  Mais non! Tu déraisonnes, on dirait que tu as bu à la gourde des fous.  
 - A quoi servirait le timbwoani? 
A travers ce dialogue entre deux villageois, on voit poindre des différences entre ces 
deux instruments quant à leurs orientations informatives. On aura l’occasion de revenir 
sur des oppositions. 
 D’autres informations sous-entendues permettent aux initiés de baliser 
davantage quel sera le message qui sera délivré. Le dialogue socratique permet à 
l’auteur de révéler cette codification de l’information dans la société bwaba.  
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 -  En tout cas, c’est une affaire d’hommes, puisque les femmes ne sont pas 
invitées. 
 - Le chef de terre ne les convoquait jamais aux réunions officielles. Ne 
s’agirait-il pas d’un sacrifice qui intéresserait la communauté?  
  -  Tu es ridicule. Il aurait convoqué uniquement les anciens (ib.). 
 Dans tous les cas, l’une des fonctions du donkoko, en dehors de sa fonction 
première d’instrument de musique, est de servir de support à la diffusion de 
l’information au niveau intravillageois. Son efficacité semble éprouvée puisqu’en un 
clin d’œil tous les quartiers furent touchés par les hérauts et que toutes parts l’ont 
arrivait à la file indienne et que bientôt l’esplanade regorgea d’un monde 
grouillant(p.42).  
 
 Le TIMBWOANI C’est un tam-tam utilisé dans la diffusion de l’information. 
C’en est même un de ses traits définitoires : tam-tam d’alarme, de guerre et de 
diffusion, le timbwoani transmettait les nouvelles à tout le pays (p.31). 
   Dans le corps du roman, le timbwoani assure deux fonctions essentielles, annoncer la 
guerre ou la victoire (fonction de signal), et énoncer les devises (fonction de tambour-parleur). 
On s’attardera sur cette deuxième qui en fait son originalité au sein du système musical 
bwaba. 
 Le timbwoani a un champ de diffusion plus large que le donkoho ; aussi 
l’utilise-t-on pour informer les villages environnants. Il n’a plus simplement une 
fonction de signal, il se substitue plutôt à la voix humaine. Le message passe du code 
linguistique au code instrumental :  
 La nuit tomba... Le timbwoani de Bwan confirmait invitation adressée par 
l’Ancêtre Gnassan au pays. 
 
    Sortez ! Sortez ! Sortez ! 
    En masse  En masse ! En masse !  
    L’alarma a sonné, l’alarma a sonné du côté de Bwan. 
    Videz, videz, videz les villages. 
    Venez nombreux au yumu, 
    Au grand yumu de l’Ancêtre Diyioua. 
    Venez ! Venez ! Venez ! 
 
 Les timbwoani des villages environnants répercutaient le refrain le plus loin possible, 
en d’autres points qui prenaient le relais. Leurs raisonnements se croisaient et 
s’entrecroisaient dans l’espace : 
 
    Allez ! Allez ! Allez ! 
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    À Bwan ! à Bwan ! à Bwan ! 
    Allez au grand yumu ! 
    Au grand yumu de l’Ancêtre Diyioua. 
Vaillants guerriers,  
   La danse des braves vous attend ! (pp.70.71) 
 
 Grâce à cet instrument tout le pays bwaba fut, la même nuit, informée de la tenue à 
Bwan de la célébration des grandes funérailles de l’Ancêtre Diyioua. Les initiés traduisaient 
pour les non initioés le message instrumental en message linguistique. 
Le timbwani assume la même fonction dans Rougbeinga de Norbert ZONGO : 
  
 Le timbwaoni se mit à gronder : “  Tous les chefs de terre des différents quartiers sont 
impérativement et urgemment convoqués au palais de chef. Deux hyènes de la forêt-rouge 
viennent de rugir dans la bergerie du bê... ” 
 Les plus éloignés des invités furent les premiers à arriver...(p.67). 
 
 2.2. Le chant des instruments 
 L’autre fait remarquable du roman, est la représentation sonore et rythmique des 
instruments de musique. Ainsi au-delà de la double désignation nominale des instruments en 
bwamu et en français, l’auteur a réussi cette performance extraordinaire de représenter par des 
onomatopées le son et le rythme de la plupart des instruments de musique. 
 
 Le timbwoani rugit et brame : Konkofla ! Konkofla ! Konkofla ! Konkofla ! 
 Le zirinko, tambour funéraire, mugit : Doudou roudoudou doum !  
Doudou roudoudou doum ! Doudou roudoudou dom !  
 Le kérenko, long tambour aboie et glapit : Paon ! Paon ! boumpa ! boumboum ! 
Le donkoho, tam-tam d’aiselle émet un roulement : Konkon ! Konkon ! Konon ! 
konkonkonkon !  
Le kankan, tambour ventru, fait kandantêkê ! kandantêkê ! kandankandantêkê ! 
Même le son et le rythme des grelots sont représentés : Pansan !...  
pansan pansan pansan !... pansan !... pansan pansan pansan ! ! ! 
 
Chacun de ces instruments étant ainsi identifier, le narrateur, assez souvent, 
l’ambiance en faisant entendre uniquement le son des instruments : 
 
  Konkofla ! Konkofla ! Konkofla ! Konkofla ! 
  Doudou roudoudou doum ! 
  Paon ! Paon ! Boumpan ! boumboum ! 
  Konkon ! Konkon ! Konkonkon ! (p.87) 
  Kôkônko... Kônkôn !... Kôkonkô... Kônkôn !... 
  Doudou roudoudou !... 
  Paon ! Paon ! boumpan ! boumboum ! (p.101) 
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  Doudou roudoudou !... 
  Paon ! Paon ! boumpan ! boumboum... 
   Kôkônko... Kônkôn !... Kôkonkô... Kônkôn !... (p.103) 
 
 
 
3. La modalisation paramusicale 
L’un des traits remarquables du roman, est la récurrence de phénomènes mimétiques 
intégrant les jurons, les rires, les cris d’animaux, le son des instruments, etc. Par un effort 
rarement égalé, l’auteur a essayé de traduire par des phonèmes la réalité sonore de 
l’environnement bwaba, depuis l’intégration dans le roman en langue française, de mots et 
d’expressions bwaba, jusqu’à la représentation  phonétique des interjections, des pleurs, des 
rires, des divers bruits de la nature. 
 
3.1 Représentation phonétique des bruits naturels 
Se référant aux mythes bwaba de la création de l’Univers, le narrateur évoque le récit 
étiologique du tonnerre. Le double registre tonal du tonnerre est l’effet du caractère de deux 
enfants divins, Karavanni, le fils terrible, et Hayouvanni, sa sœur débonnaire. 
Le premier ne décolère jamais, pique des crises de nerfs, tempête :  
Pran ! pran ! pranpran ! Pan ! Pan ! Les éclats de sa voix font trembler la terre alors que le 
flamboiement de son épée aveugle les hommes. 
 L’autre, la sœur débonnaire, intervient chaque fois et lui conseille la douceur en ces 
termes : Yêrêdê ! dêdêdêdêdê...  
 Et voilà pourquoi, ce que les profanes appellent grondement de tonnerre se termine 
toujours par un roulement sourd, signal d’apaisement (p.27). 
 
   3.2 Le cri des animaux 
Les jeunes filles dans leurs chansons du yenyé font une allusion sonore au bouc auquel 
elles comparent les garçons par leur empressement et leur harcèlement : 
 Les garçons attendaient la fin du jeu pour racoler quelques proies. Les filles le 
savaient ; elles le disaient dans leurs chansons. Koumbêêê ! Koumbêêê! Koumbêêê!  Es-tu 
koko-le bouc ? Koumbêêê !   Les jeunes hommes sérieux sont couchés. Ne restent que 
kokobâ, les grands boucs aux babines tremblotantes. Seules les chèvres se laissent profaner 
par eux (p143). 
 
 Et un peu plus loin, relatant la fin de la fin de la danse des jeunes filles, le narrateur se 
réfère à cette métaphore sonore pour décrire l’ambiance entre filles et garçons : 
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 Alors les danseuses s’égaillèrent, pourchassées avec intérêt par kokobâ, leurs grands 
boucs au mufle frémissant qui râlaient d’impatient désir : Proû oû ! bêê ! prouprouf ! 
bêbêbê !... Koumbêêê ! 
 La soirée se termina en queue de poisson (Ib). 
 
   3.3. Le chant des oiseaux 
Le coq est l’un des oiseaux de la basse-cour qui apparaît souvent dans le roman 
africain. Dans de nombreuses œuvres, il est le personnage qui annonce l’aube. Si la plupart du 
temps on se contente d’évoquer son cri, dans le Crépuscule... ; le narrateur va jusqu’à 
transcrire phonétiquement son cri. Si le coq français pousse un cocorico ! Le coq bwaba 
exécute la courbe mélodique suivante : Konkon ni n’koun’h ! yo ! C’est ce chant de coq qui 
ouvre le chapitre quatrième de l’oeuvre, chant fonctionnant comme un véritable signal, car on 
doit abandonner le doux sommeil, abandonner le chant du nez (ronflement) Kroû... hoû ! 
kroû ! kroûoû !... hoû ! kroû ! kroûoû ... hoû kroû !... Qui berce le chat et effraie les souris. 
 
 Ce chant du coq qui interpelle sa mère, est reprise chaque fois que le narrateur décrit 
les activités de l’aube. 
D’autres phénomènes sonores sont représentés ponctuellement, comme le chant des 
pique-boeufs Kouan !... Kouan !... Kouan !... (p.73), le broutement de la biche fien ! fien ! 
deux biches qui broutaient le fonio à la lisière du champ, effrayées, s’enfuirent en sifflant 
(p.114). 
 
   3.4. L’insertion des exclamations, rires, pleurs 
Le narrateur suivant de très près la vie émotive des personnages et du peuple bwaba, a 
essayé de rendre compte de ces aspects en les extériorisant phonétiquement. Il serait 
probablement fastidieux de commenter l’occurrence de chacune de ces expressions, mais l’on 
peut en dresser une liste approximative à titre indicatif. 
- Exclamations et interjections 
Pâti : Exprime la surprise et l’émerveillement : 
- Pâti ! Quelle brillante victoire ! Il répare l’affront qu’on lui avait infligé 
(p.89) 
 
fôôbwah ! 
Fôôbwah ! Nazouko est là, s’exclamait-on de toutes parts. Raconte-nous de bonnes histoires 
(p.38) 
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Oun-houm ! Exprime la satisfaction :  
La pipe oun-houm ! la pipe qui repose l’esprit des Anciens ! (p.75) 
Kiribri ! 
... le voilà qui se targuait maintenant d’ètre un grand chef kiribri!      
Pour commander à qui ? Ah ! le maudit !l’œil de l’étranger (p .223) 
   
Hey ! expression servant à interpeller quelqu’un : 
 
Heh !heh ! petite, viens ici .  
 
Tambarikrah !  
Tambarikrah ! lancèrent quelques assistants. Tu exagères, Nazouko  (p.39) 
Kin ! Kin ! Kin !  
Kin ! Kin ! Kin ! Grand père, ta parole sonne comme l’or,   acquiesça un griot (p.43) 
Makoé ! Makoé ! Makoé !  
Tragique dénouement salueé par un immense cri de victoire : Mako ! Makoé ! Makoé ! ... 
hééé ! ! ! Makoé ! Makoé ! Makoé ! .. hééé ! ! !  Makoé ! Makoé ! Makoé ! hééé ! ! ! (p.229) 
- Rires et cris de joie  
You ! you ! youhaha ! 
 D’où vinaient ces you ! you !  youha ! qui vibraient l’air ?... quelque part un griot 
faisait le pitre  et l’on riait à gorge déployée (p.37)  
 ... Ce geste fut salué par une clameur d’admiration pontuée de you !you !youhaha ! 
(p.67) 
 
Mizé ! Mizé ! Mizé ! cri d’engagement : 
On enterra la dernière touffe d’herbe du champ au cri de : 
Mizé ! Mizé ! Mizé ! hééé !... 
Mizé ! Mizé ! Mizé ! hééé !...                        
Mizé ! Mizé ! Mizé ! hééé !...      
 
- Pleurs 
Wééé : cri de désespoir : 
Le maheureux conjoint se rendit compte de l’horreur de sa situation et poussa un wééé de 
désespoir (p.69). 
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Peu avant le milieu de la nuit, une détonation secoue l’air suivie d’un wééé ! long cri mâle, 
d’un cri, penserait-on, arraché à un homme que l’on tue (p.75). 
ôhôôyé ! ooyé ohôôyéyé ! : refrain lugubre. 
A la fin de chaque phrase, la foule des pleureuses entamait un refrain lugubre : 
ôhôôyé ! ooyé ohôôyéyé  
M’mâan yoo ! yééé !... (p.252). 
 
Quelquefois, tous ces éléments se suivent dans une sorte de dialogue exclamatif : 
A la suite d’une allusion aux rapports sexuels, le délire fonça sur l’assistance comme 
l’épervier sur sa proie : 
- Fôôbwah ! 
-Eh ! oun-houn !  
- Kiribri ! 
- You ! you ! youha !  
- Hahaha ! ahââyéré ! (p.40). 
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Conclusion générale 
Crépuscule des temps anciens n’est pas un essai de poétique musicale ni de sociologie 
musicale. Et pourtant la sensibilité auditive de l’auteur et son profond esprit d’analyse ont 
réussi à communiquer au lecteur le plaisir que procurent l’œuvre musicale et le savoir 
encyclopédique de l’essai. 
La musique peut être considérée comme un des personnages centraux du récit, avec tout à 
tour la mise en gros plan des instrumentistes, des chanteurs, des danseurs, des spectateurs-
acteurs et des instruments eux-mêmes, avec leurs rythmes, leurs sons. 
L’omniprésence de la musique est le reflet du désir des individus d’être toujours 
ensemble ; elle exprime la primauté de la vie collective sur la vie privée. La 
permanence de l’élément musical a influencé l’écriture même du roman qui est modulé 
en profondeur par l’art du griot, part l’art du maître de la parole, chantée ou dite. 
L’œuvre de Nazi Boni est de la sorte, une immense symphonie, symphonie des voix, 
symphonie des instruments, elle est aussi une symphonie sociale unissant castes et 
notabilités, jeunes et anciens, femmes, hommes et enfants, étrangers et autochtones,  
faisant des Bwaba, pendant un moment, un seul peuple, avec un seul corps, un cœur, 
une seule âme, un seul destin. 
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